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 Ambient とは、「包囲した、取り巻く」という意味の形容詞である。Ambient の語源は 16 世紀後半のフ
ランス語のambiantもしくはラテン語のambio[回る（to go round）]からくるとされている。ambient music
に似た言葉として ambitus music があるが、これは ambire,ambitus,（ambio が元になっている）を語源
とする ambit（範囲、領域、構内、区域）からきている。ambitus music とは教会などで歌われる賛美歌
を意味するが、それはある特定の空間と結びつく音楽であり、イーノが提唱した音楽もスピーカーや演奏
会で聞くことを目的としない音楽ではあるが、やはりある特定の空間、環境を構成する要素としての音楽
といえる。また ambitus は「巡回（the going around）」という意味であり、ラテン語でメロディックなラ
インの流れを意味する。また、今日でも ambient music を ambitus music ということもある。またラテン
語の ambitus はポリティカルな意味でも使われていた。ambitus（野心）はローマ法では政治的な汚職の








して発表したのは、1978 年の『Ambient1:Music for Airports』であるが、アンビエント音楽の構想自体は







Since I have always preferred making plans to executing them, I have gravitated towards situations 
and systems that, once set into operation, could create music with little or no intervention on my part. 
That is to say, I tend towards the roles of the planner and programmer, and then become an audience 
to the results. 
Two ways of satisfying this interest are exemplified on this album. "Discreet Music" is a technological 
approach to the problem. If there is any score for the piece, it must be the operational diagram of the 
particular apparatus I used for its production. The key configuration here is the long delay echo 
system with which I have experimented since I became aware of the musical possibilities of tape 
recorders in 1964. Having set up this apparatus, my degree of participation in what it subsequently 
did was limited to (a) providing an input (in this case, two simple and mutually compatible melodic 
lines of different duration stored on a digital recall system) and (b) occasionally altering the timbre of 
the synthesizer's output by means of a graphic equalizer. 
It is a point of discipline to accept this passive role, and for once, to ignore the tendency to play the 
artist by dabbling and interfering. In this case, I was aided by the idea that what I was making was 
simply a background for my friend Robert Fripp to play over in a series of concerts we had planned. 
This notion of its future utility, coupled with my own pleasure in "gradual processes" prevented me 
from attempting to create surprises and less than predictable changes in the piece. I was trying to 
make a piece that could be listened to and yet could be ignored... perhaps in the spirit of Satie who 
wanted to make music that could "mingle with the sound of the knives and forks at dinner." 
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In January this year I had an accident. I was not seriously hurt, but I was confined to bed in a stiff and 
static position. My friend Judy Nylon visited me and brought me a record of 18th century harp music. 
After she had gone, and with some considerable difficulty, I put on the record. Having laid down, I 
realized that the amplifier was set at an extremely low level, and that one channel of the stereo had 
failed completely. Since I hadn't the energy to get up and improve matters, the record played on almost 
inaudibly. This presented what was for me a new way of hearing music - as part of the ambience of the 
environment just as the colour of the light and the sound of the rain were parts of that ambience. It is 
for this reason that I suggest listening to the piece at comparatively low levels, even to the extent that 
it frequently falls below the threshold of audibility. 
中略 







































『Ambient1: Music for Airports』 
The concept of music designed specifically as a background feature in the environment was pioneered 
by Muzak Inc. in the fifties, and has since come to be known generically by the term Muzak. The 
connotations that this term carries are those particularly associated with the kind of material that 
Muzak Inc. produces - familiar tunes arranged and orchestrated in a lightweight and derivative 
manner. Understandably, this has led most discerning listeners (and most composers) to dismiss 
entirely the concept of environmental music as an idea worthy of attention.  
 
Over the past three years, I have become interested in the use of music as ambience, and have come to 
believe that it is possible to produce material that can be used thus without being in any way 
compromised. To create a distinction between my own experiments in this area and the products of the 
various purveyors of canned music, I have begun using the term Ambient Music.  
 
An ambience is defined as an atmosphere, or a surrounding influence: a tint. My intention is to produce 
original pieces ostensibly (but not exclusively) for particular times and situations with a view to 
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building up a small but versatile catalogue of environmental music suited to a wide variety of moods 
and atmospheres.  
 
Whereas the extant canned music companies proceed from the basis of regularizing environments by 
blanketing their acoustic and atmospheric idiosyncracies, Ambient Music is intended to enhance these. 
Whereas conventional background music is produced by stripping away all sense of doubt and 
uncertainty (and thus all genuine interest) from the music, Ambient Music retains these qualities. And 
whereas their intention is to `brighten' the environment by adding stimulus to it (thus supposedly 
alleviating the tedium of routine tasks and levelling out the natural ups and downs of the body 
rhythms) Ambient Music is intended to induce calm and a space to think.  
 
Ambient Music must be able to accomodate many levels of listening attention without enforcing one in 
particular; it must be as ignorable as it is interesting. 
 
〈日本語訳〉 

























































































 今日では BGM や環境音楽のこのようなあり方は、私たちが気付かないほど日常にとけ込んでいる。今
や音楽を演奏会やスピーカー、ラジオの前に座って聞くことの方が少ない。インターネットやスマートフ












































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































第 4 章 生成変化と芸術の諸相 
 















































































































   図 II            図Ⅲ 
 まず、自動的再認（知覚）について見ていこう。それは対象—背景構造（アンビエント）の「対象」をに
なうのであるが、この時、対象は背景を利用する。 
 図Ⅱはベルクソンのイマージュの回路図である。この図の円 A はユクスキュルの回路図、つまり最も単




とりは、諸機構を作り上げていく。また円 B、C、D はそれぞれの記憶の全体でもあり、円 B’、C’、D’は


































るのだが32、図Ⅲにおける線分 AS と線分 BS は知覚（精神）の反復と想起（物質）の反復である。これは
精神と物質は不可分の関係で発生していることを意味している。知覚の現在 S とは身体と精神がぶつかる
点でもあり、またそれは P の構成要素でもある。そして S とは知覚の末端であり、感覚−運動的な身体が
凝縮している。この時、知覚と想起の関係は円環ではなく、ある種のグラデーションによって考えられる。
つまり、私たちはより洗練された感覚—運動的な知覚を行っている時は点 S に凝縮され、想起によって諸表
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9 音高、音価・強弱・アタック・音色なども厳格に音列技法によって統治する作曲法。 
10 アントン・ヴェーベルン。19 世紀から 20 世紀半ばまで活躍した音楽家。今日の現代音楽に大きな影響を与えた。 
 
（第三章） 
11『記号と事件 1972—1990 年の対話』ジル・ドゥルーズ 宮林寛 訳 P277、河出文庫 「生成変化を乱したくなけ 
  れば、動きすぎないようにこころがけなければならないのです。」 
12『物質と記憶』ベルクソン 合田正人・松井力 訳 ちくま学芸文庫 P39 L5~L8 「物質の実在は、そのあらゆる種 
   類の諸要素とそれらの要素の諸作用の全体のうちにある。物質についてのわれわれの表象は、諸物体（CORPS）に 
   対する我々の可能的作用の尺度である。それは、われわれの諸欲求、より一般的にはわれわれの諸機能と利害関係の  
   ないものの排除から生じる」 
13『差異と反復』（上） ジル・ドゥルーズ P356 L6~8 「実際、ひとつのモデルが存在することは確かである。それ 
   は、再認〔見分けること〕というモデルである。再認の定義は、同じものとして想定されたひとつの対象に向かって、 
   すべての「認識」能力が一致して働くということである。」 
14『ドゥルーズの哲学』山森裕毅 P151 ／『差異と反復』（上）ジル・ドゥルーズ P367 
15 カント『純粋理性批判』（上）P79（B25）篠田英雄 訳  
   ただし一部訳しかえた。なお、TRANSZENDAMTAL を先験的ではなく超越論的と訳しかえたのは九鬼周造である。 
16『ドゥルーズの哲学原理』國分功一郎 P87L５、P94  
17『差異と反復』（上）P21、P32、P56、 
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  含意するだろう。」  
19『ドゥルーズの哲学原理』國分功一郎 P112 
20『差異と反復』 P74L13—P75L８、P373 L9—L13 「出会いの対象は、質ではなく、しるし（シーニュ）である。 
   出会いの対象は、感覚されうる存在者ではなく、感覚されうるものの
、
存在〔感覚されうるものが存在すること〕であ 
  る。出会いの対象は、所与ではなく、所与がそれによって与えられる当のものである。したがってまさに、出会いの 
   対象は、或る意味で、感覚され得ないものである。」 





                                                                                                                                
25『差異と反復』第二章 P220  
26『千のプラトー 資本主義と分裂症』（下）G・ドゥルーズ／F・ガタリ  宇野邦一・小松秋宏・田中敏彦・豊崎光 
  一・宮林寛・守中高明 訳 P249 河出文庫 「平滑〔滑らかな〕空間と条里〔区分された〕空間、―遊牧民空間 
  と定住民空間、―戦争機械が展開する空間と国家装置によって設定される空間、―これらの二つの空間の性質は異な 
  っている。ところが、この二種類の空間のあいだに単純な対立をもうけると、すぐにそれよりはるかに複雑な差異が 
  あり、対立項は継起するのであって、必ずしも同時に存在しないと認めざるをえなくなる。しかもこの二つの空間は、 
  事実上、互いの混合においてしか存在しないと言わざるをえない。」 
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27 ユクスキュル／クリサート 『生物から見た世界』 日高敏隆／羽田節子 訳 岩波文庫 2005 
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30 國分功一郎『暇と退屈の倫理学』 朝日出版社 2011 
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    な差異が存在する。」 p233.L6「前者は現実的な反復であり、後者は潜在的な反復である。前者は水平の反復であ 
    り、後者は垂直の反復である。」p233.13-p233.L15「しかもベルクソンの仮定からするなら、裸の〔物質的〕の反 
    復を、着衣の〔精神的〕反復の外被として理解しなければならないのである。」 
33 Claire Bishop『INSTALLATION ART』 TATE 2010  
34 Nicolas Bourriaud『Relational Aesthetics』 Les Presse Du Reel 1998 
35 クレア・ビショップ「敵対と関係性の美学」 星野太 訳 『表象 05』項 75—113 月曜社 2011 
36 ボリス・グロイス「生政治時代のアート―芸術作品からアート・ドキュメンテーションへ」 三本松倫代 訳 『表     
    象 05』項 114—124 月曜社 2011 
37 Claire Bishop『INSTALLATION ART』 2010、p6   
38 ジル・ドゥルーズ／フェリックス・ガタリ『千のプラトー』（下） 宇野邦一・小沢秋広・田中敏彦・豊崎光一・宮 




。――実践的な面でも理   
    論的な面でも、遊牧民芸術とそれを継承するもの（蛮族、ゴチック、現代）を定義するのに適したいくつかの概念 
   がある。まず、遠くからの像と区別される「近接像」である。それはまた、光学的空間と区別される「触覚的空間」、 
   というよりむしろ「把握的空間」とでもいうべき概念である。把握的という言い方は触覚的という言い方よりも適切 
   である。というのは、把握的という言葉は二つの感覚器官を対立させないで、眼もそれ自体で光学的な機能以外の機 
   能を持つと考えさせるからである。中略 われわれには〈平滑的なもの〉こそが、近接像の特権的な対象であるとと 
   もに把握的空間（触覚だけでなく視覚的にも聴覚的にもあてはまる）の要素でもあるように思われる。反対に〈条里 
   化されたもの〉は、より遠くからの像、より光学的な像の方に依拠しているようだ――眼だけがこうした像を持つ唯 
   一の器官だとはいえないにしても。次にここでもまた何らかの変形によって修正することが必要となる。このような 
   変形において、平滑と条里のあいだの移行は、必然であると同時に不確定で、一瞬にしてすべてが変わるほどである。 
   相対的に、見えるのは遠くからだが、描くのは近くからというのは絵画の法則である。ものを離れてみるのはいいと 
   しても制作中の絵を離れて見る者は良い画家とはいえない。実は「物」についても同じことがいえるのだ。麦畑をも
、
 
   はや見ないこと
、、、、、、、
、麦畑に近すぎて目印を失い、平滑空間に迷わなければならないとセザンヌは言っていた。条里化は 
   その後でも起こるだろう。デッサン、地層、大地、「幾何学という頑固者」、「世界の尺度」、「地質学的な基盤」、「す 
   べてが鉛直に落ちていく」……。次には条里化されたものが、「カタストロフ」の中で消滅し、新たな平滑空間がで 
   き、次にはまた別の条里空間がやってくる……。」 
39 Claire Bishop『INSTALLATION ART』2010 参照 （それぞれ、心理学的主体モデル（ジクムント・フロイト）、 
   現象学的主体モデル（M・メルロ＝ポンティ）、分裂的主体モデル（後期フロイト）、政治的主体モデル（エルネスト・ 
   ラクラウ、シャンタル・ムフ）  
40 ジル・ドゥルーズ『差異と反復』上  財津理 訳 p373.L9-p373.L13 「出会いの対象は、質ではなく、しるしで 
    ある。出会いの対象は、感覚されうる存在者ではなく、感覚されうるものの
、
存在〔感覚されうるものが存在すると 
    いうこと〕である。出会いの対象は、所与ではなく、所与がそれによって与えられる当のものである。したがって 























レーショナル（関係性）を交換の場として、運動イメージと時間イメージの中間的な移行の場として考える。          
45 ジル・ドゥルーズ『差異と反復』下  p136.L16−p137.L2「ドラマ化は、夢想家の頭のなかで行われるものだが、
そればかりでなく、まさに学者の批評眼の前においても行われるのである。ドラマ化は、概念と、その概念が包摂する
もろもろの表象＝再現前化との手前で作用している。」 






  間を保持し、そこを立ち退かないことによって、新たにそれを獲得するためか死ぬときしかそこを立ち去らないこと 
  によって、彼らは遊牧民となるのだ。〈その場での旅〉、あらゆる強度はこう呼ばれる。」 
48『千のプラトー』（下）p284 
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